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吉本・菅谷・ブレヒト
小　　川　　正　　巳
　吉本隆明はr言語にとって美とはたにか』の第V章構成論，第皿部劇，第
I篇成立論において，ベルトルト・ブレヒトの演劇観を批判している。まず一
「演劇（舞台に演ぜられた劇）について語っているが，言語としての劇をほ
うりだしセいる」演劇観の例として，ブレヒトのr今日の世界は演劇によっ
　　　　　　　　　　　　　　　　　（1）て再現できるか』からの文章を引用して，これをr劇の総体が，言語として
の劇（戯曲）からはじまり，演ぜられた劇にいたるすべての過程をふくみ，
それが本質的に劇的言語帯の成立を基底としていることを考察したいための
　　　　　　　　　　　　　　（2）混乱からうまれた個性的なお喋言」としている。次に舞台に関して，古名な・
　　　　　　　　　　（3）ブレヒトの「街頭の場面」を引いて，「異常効果の好きなブレヒトも，街路
での実演が，事件そのものだとはかんがえられたいらしいが，それが街頭で
あれ，ピルの屋上であれ，また祭りの日の櫓の上であれ，また劇場の床であ
れ，実演される場面は，すべて，現実とは異った次元にある舞台であり，そ
れ自体が現実から鼻傘まλ毛先患であることをまったく理解してい点ミ」。異
化効果を出すためにブレヒトが俳優に与えた注意に対しても，rここで，理
（1）r＜演劇＞とは，与えられた，あるいは考え出された人間間の出来事の生き生きとした模
　写をつくり出すことである。古いにせよ，新しいにせよ，次の文章で演劇について述べる場合，
　私たちが考えているのは，そういうもののことであえ」（千田是也訳編r今日の世界は演劇に
　よって再現できるか』）
（2）吉本隆明全著作集6文学論皿（言語にとって美とはなにか），昭和47年，動草書房，450頁。．
（3）小宮瞭三訳『演劇論』
（4）同書，452頁。
　　　　　　　　　　　　　　　　（45）
解できるのはブレヒトがお上品な劇評家，演劇観賞家，劇場通の言いなりの
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（5）俳優といったものに苛立っているということだけだ」といだしている。
　吉本隆明の『言語にとって美とはたにか』の華本的概念として，時枝誠記
の品詞の分類である辞と詞，それを認識論的に拡大した三浦つとむの主体的
表現と客体的表現，それをさらに二分法的原理とした自己表出性と指示表出
性がある。そして吉本はこの自己表出性と指示表出性という二分法的原理を
『言語にとって美とはなにか』において，実体的というよりは論理的整合性
一のために用いている感がある。その第V章r構成」論（これは勿論同書のあ
　　　　　　　　　　　　（6～くまで有機的な一部であるが）は，この自己表出性と指示表出性という二分
法を土台として，詩，物語，劇のそれぞれの構造を構築して咳く。その構築
の方法は，吉本が間接的に自己表出性と指示表出性とを」学んだ時枝誠記のと
なえる言語過程説の，その過程（プロセス）を用いている。すなわち自己表
出性と指示表出性によって構築された詩的言語帯を素材として，r仮構像」を
飛躍したところに物語的言語帯が構築され，さらに物語的言語帯を素材とし
て，舞台というr仮構像」を飛躍したところに劇的言語帯が構築されること
にな孔それぞれの言語帯は飛躍することによって，昇華してゆく過程と見
たされる。そして吉本理論としてのこの文学構成過程説ともいうべきものを，
日本の文学の「歴史的な累積」の総体にとどかそうとす糺詩的言語帯はこ
れを記紀歌謡圏において見，新なる社会構成である平安貴族の文学に物語的
言語帯を見，これを劇的言語帯に飛躍させたのが武家階級であると説明する。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　‘7）これを劇的言語帯に限って見れば，折口信夫の信仰起源説をたどりなが．ら，
狂言から能への上昇を二つのプロセスに分ける，すなわち狂言から脇能（儀
（5）同書，454頁
（6）第I章，第皿章は文学の素材である言語を論じ，第皿章はr芸術としての言語表現の半歩
　手前」r韻律，選択、転換，職」．であり，その半歩をうずめて言語表現を芸術たらしめるのが
　第V章である。
（7）釦女の舞と集人の舞，さらに海の神と土地の神、田遊と念仏踊からたる田楽から猿楽，そ
　して能，狂言に到る。
　　　　　　　　　　　　　　　（46）
式能）へのプロセスと狂言から葛物及び世話物を経て，現在物へのプロセス
である。そして文学の昇華を自己表出の励起度の高さと見る吉本は前者を棄
てて，後者を主用永と見る。前者はrあるがままの生活民のフィルム」である
狂言から，r支配層のフォルム」である脇能へのプロセスは『翁』に見られ
るように，逆立したがらも直通しているのに対して，後者においては劇的言
語帯の本質である飛躍があるとす孔それは葛物の段階において，前シテの
語りの劇は飛躍して，後シテの演じる劇にたるが，その際前シテは過去の後
シテの化身であるが，さらに昇華された現在物（安宅や夜討曾我）において
は，そのような時間的逆行もなく，r言語としての劇」とたっている・この
ような過程は第皿部の第I篇展開論ではさらに近世にたどられる。中世謡曲
『夜討曾我』を物語素材として浄瑠璃『世継曾我』の劇的言語の成立，そし
てその成立原理として吉本は内容的に「町家的，遊女的卑小た作為」を示す。
さらに浄瑠璃『基盤太平記』から歌舞伎『仮名手本忠臣蔵』への転移を，前
者は人形による自己表出性として，r言語としての劇」の完結と見，後者は
役者（人問）による指示表出性のr演じられる劇」と見，かくて劇の総体性
が言われたことになる・この日本文学のr歴史的な累積」の総体にとどかそ
うとする理論的試みはそれ自身としては壮観ではあ乱そして当然のことな
がらこの吉本の構成過程説から見れば，ブレヒトの劇場中心的た演劇観は，
すでに見たように，劇的言語帯の基盤である物語的言語帯を考慮していたい
という批判は出るし，また物語的言語帯から劇的言語帯へ飛躍するための舞
台というr仮構像」にあたる所謂第四の壁をとっばらうことを考えているブ
レヒトは批判の対象となる。だがこの日本文学の総体にとどかそうとする理
論的試みの特殊性は果して，世界の演劇に新しい可能性を拓いたブレヒトの
存在理由を解消してしまうだけの普遍性をもっているであろうか。
　菅谷規矩碑の『ブレヒト論』は吉本隆明の文学理論の影響のもとに書かれ
たことは，菅谷自身同書のたかで告白している，rありていにいってじぶん
のブレヒト論のいたらなさを感じるのは吉本の＜劇＞論にたいしてだけであ
　　　　　　　　　　　　　　　　（47）
（8）
る」。吉本隆明はその文学論『言語にとって美とはたにか』の構築過程におい
て，たまたまブレヒトを批判したのに対して，菅谷のrブレヒト論』は基本
的にその吉本の文学論を認めたうえで，そのうえにかれのブレヒト論を展開1
していると言えよう。その『ブレヒト論』に対しては，公刊当時ドイツ文学
界から様々た人々が書評を書いたが，菅谷はそれらの書評に対して，同書の
改定版のr＜ブレヒト論＞以後」で丹念に反批評を加えているが，私はその・
反批評への応答を知らない。一方菅谷はそのrあとがき」に「おそらくわた
しはブレヒト＝亡命者のほうにふりむくことは二度とたいであろう。もちろ
ん＜ドイツ文学研究＞などというものも，である」と書きのこして，いずこ
とたく発って行った。おそまきたがら，吉本＝菅谷理論の特殊一普遍性に，
愛読してきたブレヒトが耐えうるものであるかどうか，私なりに考えてみた
い。
　菅谷のrブレヒト論』はもともと書きおろしでたく，様々な時期に様々な
場所で発表されたものを骨子にまとめたものであるために透明度は，総括が
進むあとになるほど高くなるようだ。　Iの第三章「劇場の理論」，Iの第三
章r階級と仮面」が私には不透明に感じられる。私はその透明度の余り高く
ない「劇場の理論」が，私たちが普通ブレヒトをブレヒトたらしめると思って
いるr叙事的演劇」，「異化効果」をあつかっているので，そこから始めよう。
ブレヒトのr叙事的演劇」が，従来の観客を感情移入させる「劇的演劇」に．
対する批判から生れたこと，さらに観客に感情移入させないで，批判的態度
をとらせるための手段が「異化効果」であることは周知のことである。菅谷
はrただ変化のプロセスとみるときのみ，かれの劇理論は意味をもつ」とし
て，r叙事演劇」とr異化効果」を一応引きはなす。そして　r叙事的演劇」
に関しては，r＜現代の劇場は叙事的劇場である＞のたかで，叙事的という
語は，劇的という観念の否定のためにのみ用いられていて，語の本来の意味
（8）菅谷規炬雄rブレヒト論』イサラ書房，昭和47年，237頁。
　　　　　　　　　　　　　　（48）
　　　　　　　　　　　　（9）は，ほとんど顧慮されていない」と言っている。そしてこのr語の本来の意
味」というのは，吉本隆明の，そこから劇的言語帯が舞台という仮構像によ
って飛躍する物語的言語帯のことである。吉本はこの立場にたてばこそ，ブ
レヒトのr街頭の場面」を批判したのである。従って吉本と同じ立場にたつ
菅谷としてはブレヒトのr叙事的演劇」はrプロヴォケイツヨンの域をでた
い」ということにたる。r叙事的演劇」と　r異化効果」を引きはたしはした
が，r叙事的という語をすべて，のちにいう異化におきかえた方がはるかに
理解は容易になる」と菅谷は書いている。そして菅谷はr異化効果」に関し
ては，ブレヒトの『劇場のための小思考原理』から「異化効果を行う模写は，
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（10）対象を認識するが，同時に対象を異化してみせる模写である」という言葉を
引いて，そこにr認識と表現との混乱」があるとする。それに続く文章の要
旨は私には不透明に感じられるが，こういうことではないか。異化効果はブ
レヒトのマルクス主義への加担から始まっている，それはマルクス主義的た
意味でのr疎外」に対応する概念である。マルクス主義のr疎外」は認識の
問題である。それを表現的たr異化効果」（「批判的な語りの表現スタイル」
とも言っている）という言葉であらわしたのは，認識即表現とする偏見から、
（つまりリアリズム論の誤謬から）ぬけきれていたいからである。ブレヒト
が叙事的演劇という表現の場に持ちこんだマルクス主義的な主張「世界は変
えうる」も，それが劇場内の表現であるかぎり，マルクス主義的認識から切
りはなされたものである。逆にもし「異化効果」が批判的な認識方法であれ
ば，これはブレヒトを含めた表現（芸術）をも認識批判の対象にする。認識
者がマルクス主義者，あるいは革命家であれば，その主体において表現を認
識対象にすべきである。この菅谷の認識と表現との峻別は，この章でブレヒ
トの演劇＜理論＞（「異化効果」）を「きりすてる」だけでなく，wの第三章
（9）同書，32頁。
（10）Kleines　Organon鮒das　Theater．42．B．Brecht　GesammeIte　Werke16Schrifte阯
zum　Theater2．1967．S．680
　　　　　　　　　　　　　　　（49）
「＜ブレヒト論＞以後」においては，ラデノカヒた形であらわれて，ブレヒ
トの演劇理論を解体させている。rひとことでいえば，ブレヒトがみずから
の理論のなかに＜像＞としてえがきあげた＜劇場＝コミューン＞を抱きつづ
けている。この＜像＞は，自己幻想の本質と共同幻想の本質とをとりちがえ
たゆえのまぽろしだから，幻滅のあとにわたしたちじしんの＜劇場＞論と
＜コミューン＞論とが，別箇にうちたてられたければたらたい一一方を他
方の代用にするわけにはゆかたいのだ。自己表現（の集合体）としての＜劇
場＞を＜革命＞のむこうがわへとどかせることは現実的に可能であるが，
自己権力の樹立としてのコミューンを革命の＜手まえかわ＞にもちこむこと
は空想的にしか可能でないのだから。もともと仮構である＜劇場＞にこの空
想をもちこんでみても，わたしたちはそこにつくられようとする＜共同体＞
　　　　　　　　　　　　（11）に二重に疎外されるだけである」。私は国語学者時枝誠記の名を知ったのは；
たしか菅谷の論文の参考文献によってだと記憶している。時枝誠記がソシュ
ールの言語構成主義を批判しだから，言語過程説を打ちたてたが，吉本隆明
が直接学んだ三浦つとむは，時枝の言語過程説をうけつぎたがら，これに三
浦独特の認識論的裏づけを行った。すなわち三浦は時枝と等しく言語過程を
対象一認識一表現としたがらも，ロシア・マルクス主義，社会主義リアリズ
ムの素朴反映論に反発して，認識過程と表現過程を分け，前者は対象から認
識が精神的模像を結ぶ過程とし，後者は認識から表現が物理的模像を結ぶ過
一程とし，その二つの過程は「相対的に独立している」とする。この認識と表
現との「相対的独立」に基いて，吉本隆明の「表現は自己幻想に属する」も，
＝菅谷の認識と表現との峻別もあるのではないか。
　ロシア・マルクス主義，社会主義リアリズムの素朴反映論に反発した三浦，
吉本，菅谷のこの認識と表現との分離の立場から，表現のなかに認識を持ち
込んもうとしたブレヒトの演劇諭（特にそれに基いた教育劇もまた）は「き
（11）　同書，240頁。
（50）
りすて」られるわけである。しかしこの素朴反映論への反発からの認識と表
現の分離という構図は，ドイツ・プロレタリア文学運動におけるブレヒトが
描く構図とどのようにかかわりあうのであろうか。ベルガ・ガルラスはその
　　　　　　　　　　（工2）『マルクス主義文学理論』において，左派ブレヒト，ベンヤミン，アイスラ
ーの考えに対して反論しだから，ドイツ・プロレタリア革命作家同盟（BPRS）
において，マルクス主義文学の概念ができあがって行くさまを，そしてその
まとめ役がルカーチであることを，資料に基きたがらも，潜在性を顕在化し
ながら叙述している。そこでは，今まで余り触れられたかった1931年の夏の
左派の拾頭や，ベッヒャーとイレスの文通を通してのソヴェトのラップ及び
IVRとドイツ・プロレタリア作家同盟との深い結びつきが明らかにされて
いる6しかしこの本は，究極的にはドイツ・プロレタリア作家同盟のたかの
主流派と反主流派の理論闘争を，ルカーチ対ブレヒトという構図に顕在化し
てみせる。ルカーチの方法を，閉ざされた形成とするのに対して，ブレヒト
の方法を開かれた非形成とする。言いかえれば，ルカーチはへ一ゲルの謂う
現象と本質との矛盾は芸術作品のなかで止揚されることを求めている，従っ
て受容者は作品の毛工にいることになる。それに対して，ブレヒトはその矛
盾を作品においてっくり出そうとする，その際受容者（観客）は作品の一部
となるわけである。この受容者参加が，ブレヒトにかぎらずドイツ・プロレ
タリア文学運動の反主流派の求めるところであり，逆に主流派から批判され
る点であったと言えよう。ブレヒトの「叙事的演劇」というのも，「異化効
果」」というのも，結局この要請から生れたものであると言えよう。三浦っと
むは『日本語はどういう言語か』において，いくつかの時枝批判を行ってい
るが，その批判の一つとして，時枝が表現に理解をも含めていることを挙げ
ている。さらにその三浦から学んだ吉本隆明は三浦のその本の巻末のr解説」
に次のように書いている，「『言語にとって美とはたにか』にたいしセ，後年，
京都大学人文研の芸術論関係のグループから，読み手，享受者，鑑賞者の杜
（工2）HeIga　Gauas：Marxitische　Literatu舳eorie．Neuwied　and　Berlin．1971
　　　　　　　　　　　　　　　（51）
会的環境について，考察を欠いているという批判があった。この批判は，視
えかくれに，現在もつづいているが，まったくの見当外れで，創造の側から
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（13）考察された文学理論として読まるべきものである」ρまり認識，表現の問題
は別にしても，三浦，吉本は受容者を，ルカーチと同じく，表現のそとにお
くわけである。菅谷は既に引用した言葉が示しているように，劇場に革命の
空想をもちこむことを拒否している。
　菅谷規矩雄はI一の第2章rブレヒト1918」において，r夜の太鼓』をrバ
ール的人間」とrジャンヌ・ダルク（ローザ・ルクセンブルク）的情況」と
のずれという解釈を下している。それは表現と認識のずれと言いかえてもい
いであろう。そしてそのずれが「批判的ナレイターを自律させてゆく」とす
る。「バール，アンドアアス・クラーダラー，メッキー・メッサー，きも玉
おっ母さん，ガリレオ，プソティラ，アッダク……などの人物像の系列一
＜おれはブタだ，ブタは家へかえる＞しかも＜享楽欲がうまく実現されず，
悪徳視されるようなところでは，なにかがだめにたっている＞（『亡命者の対
話』を参照）という思想にうらうちされる，いわばブレヒト的マテリアリス
ト。それに反して，状況はジャンヌ・ダルク的存在への要求を決して手はた
　　　　　　　　（14）すことはないのである」・菅谷はこの本でそのあとで表現と認識を峻別してい
る，だが両者を峻別したあと，表現を，バール的人物を決して認識は，ジャ
ンヌ・ダルク的情況はr手はたす」ことはない。唯物論者三浦つとむが時
枝誠記と言語過程説を共有しながら，時枝批判の一つとして常にくりかえす
のは，「認識を反映と見る立場が正しくつらぬかれていないこと」である。
三浦が認識過程と表現過程がr相対的に独立している」というわけであ
る。
　透明度の高いw　r＜ブレヒト論と以後」の第一章rブレヒト劇の発生」で
菅谷は詩篇r燃える木』を訳したあとで，こう書いている，「とはいえこの
（13）三浦つとむ，r日本語とはどういう言語か』，講談社学術文庫，昭和5三年272頁。
（14）同書、20頁。
　　　　　　　　　　　　　　　（52）
叛逆の倫理は，それじたいより多く情況であった。＜私＞の孤立をつきつめ
て加担の論理をみつけだす，あのカミュのごとき反抗的人間とはべつもので
あった。それだけに十五才の少年が予感した＜燃える木＞のヴィジョソは，
1918年のドイツを，そしてなお＜私＞の孤立にゆきっいていないブレヒトを，
　　　　　　　　　（15）宿命的に象徴している」。それではブレヒトが＜私＞の孤立にゆきつくのはい
っか。菅谷はそれを1938年前後の亡命者意識に徹した時点におき，その時点
からの亡命者ブレヒトをこの本の主題とする。それはジャンヌ・ダルク的情
況がブレヒトの前から完全に奪いさられた時点であり，表現が認識を手はた
さざるをえたくなり，ひとり歩きしたければならたくなった時点である。
r亡命者とはなにか一主体のかかわりあうべき現実をうばわれて，いわば
非現実態とたって生きるもの。現実の行為はといえば，にげのびることの連
続，現実からの無限の離脱。いいかえれば，かれは現実化されえない部分を
精神のなかにかぎりたくそしてふかく増殖してゆく。そのふさがれた自己
意識を間いつめてゆくところにこそ，文学・思想をみることができるのであ
る。背反・矛盾のたかに身うごきたらぬ自己意識を，ひたすら直接性をもと
　　　　　　　　　　　（16）めて言語とせざるをえたい」。
　亡命者ブレヒトの文学的プログラムを菅谷はこう書いている。r亡命者ブ
1ノヒトによってあらたにつくられた文学空間は，まずふたつの演説から＜亡
命者の対話＞にいたる精神圏にひろげられ，それは数々の詩となってその領
域をさらにあきらかにしつつ，やがてそのもっともすぐれた成果である亡命
　　　　　　　　　　　　　　　（17）後期の戯曲群へとのばりつめてゆく」。1935年と1937年のr文化擁護のため
の国際作家会議」での二回のブレヒトの演説については，私はすでにrトゥ
　　　　　　　（18）イ族』という文章において，菅谷のここでの見解を含めて私たりの意見をの
（15）　同書，198頁。
（16）　同書、57－58頁。
（17）同書，62頁。
（18）神戸外大論叢第26巻，第1号，昭和50年。
　　　　　　　　　　　　　　　（53）
べた。詩についてぼ，一「詩（拝情詩）それ自身が直接最後の表現形態である
ために，リフレクションをつきやぶってディアレクテイクをほとばしらせるレ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（19）という立体運動をさらにふくむことができたい」。rあらゆるディアレクテイ
ク，ダイヤローグ，思想交換の可能を文学の形態のなかでためす」ために『亡
命者の対話』という会話体の文章が選ばれた。『亡命者の対話』は「それが
言語に定着されているかぎり，たかまりを保ちつづけるものである。いいか
えれば，そのときブレヒトにとって精神（あるいは意識）とは言語となるは
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（20）かにやりばのない自己であり，存在感があったことを証明するものである」σ
だがr亡命者の対話』において，r読者への信頼がのぼりつあたところで，
　　・かれ（ブレヒト）はふたたび作家という非現実態から，亡命という現実一
態へっきかえされる。亡命者として生きのびることと，知識人としての責
任との矛盾をふたたび正視したければならたい。この矛盾にたえることから、
かれがあらたにつくりあげてゆく作品は，亡命知識人の思想責任を中心のモ
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（2I）チーフにして，戯曲の構造をきめてゆくのである」。以上のように亡命時代，
ブレヒトによって様々な時期に，様々た場所で書かれた詩，散文，劇のそれ．
それの意味づけは菅谷のものであるが，それぞれが限界づけられた過程とし
て，詩，物語，劇と昇華してゆくという構成は吉本隆明のものである。菅谷
が二つっつ組にした亡命期の劇，『肝っ玉おっ母さんとその子供たち』とrル
クルスの審問』，rセチュアソの善人』とrプソティラの旦那と使用人マテ
（22）
イ』，『ガリレオの生涯』と『コーカサスの白墨の論』は，詩的言語帯，さら。
に物語的言語帯から昇華した劇的言語帯に属することにたる。しかもその劇；
（19）　同書，64頁。
（20）同書，69頁。
（21）同書，68頁。
（22）　この組はr階級にひきさかれた人間」が描かれていることになっているが，菅谷がここで
　r階級とは人間の本質的規定ではありえない」とする考え方は，吉本降明の階級観と一致して’
　いる，吉本は階級の問題を，「資本家であるとともに労働者であったり，労働者であるととも
　に資本家であったりするようた，個々の人間の存在にまつわるあるがままの複雑な問題」（rカ
　ール・マルクス』，全著作集12．m頁）として，これを非詩的としセ蔑視している。
　　　　　　　　　　　　　　　　（54）
的言語帯はすでに述べたように，物語的言語帯を素材として，舞台という
r仮構線」を飛躍したところに構築されるものである。吉本のこの構成観を
菅谷はそのまま以上のブレヒトの劇に適用している。つまり菅谷はブレヒト
のこの亡命期の六つの劇を，「劇場と理論」の章ですでに「きりすて」たブ
レヒトの演劇理論ではなくて，吉本隆明の＞劇＜論に拠って評価しているの
だ。菅谷はrコーカサスの白墨の論』をまず内容的にr＜ついに生きのびた，
解きはなたれた＞という亡命者の安堵とよろこびのなかに身をひたし，これ
から自分の生きるべき世界を，その解放感と希望とによっておもいえがい
（23）
た」と評価し，表現的にはrほとんど生涯にわたって，劇作家が格闘してき
たところの文学上の課題一演劇にたいする文学の，ドラマにたいするユピ
ックの，舞台上の人間の運動にたいするナレーション（言語）の支配，つま
るところ一篇の劇作品を文学表現の総体において，言語の運動の法則をもっ
て支配しつくそうとする意欲の勝利・その赫かしいアチーヴメントをくりひ
　　（24）
ろげる」と激賞している。激賞はさらにこう続く，rこの方法は，舞台での
言語表現をあたうかぎり多様に開花させ・かつまたそれにおいて，現代小説
の高度に発達し，複雑化した表現に対応する言語表現として，無限に接近し
あうものにたるはずであ孔ブレヒトが年来主張してきた＜叙事化＞とは，
エビックヘの還元の要求ではたく・現代的た言語表出の構造の高度化であっ
（25）
た」。内容的評価は裁判官アッダハこ向けられている，つまりここにバール的
人間とジャンヌ・ダルク的情況とのずれが解消され，瞬時ではあるが，一 忠ｩ
金時代」が現出しているからであ孔表現的な激賞はr＜谷をめぐる争い＞
の議論に決着をつけさせるために・ひとりの子供をめぐる生母と継母のあ
らそい，つまり白墨の輸による名だかい裁判の物語が，語られ，うたもれ
（26）
乏」からである。そしてこの表現的な激賞は恐らくr語られ・うたわれる」
　（23）同書，118頁。
　（24）　同書，120頁。
　（25）　同書，120頁。
　（26）同妻，120頁（文中の傍線は著者菅谷のものであることに注意）
　　　　　　　　　　　　　　　　（55）
この作品が最も吉本隆明の物語的言語帯に基いた劇的言語帯の劇に接近して
いるからではないか。これは私はかねてから考えていたことであるが，菅谷
は別の個所で別のコソテクトたがら，rコーカサスの白墨の輪』を文楽（浄瑠
　　　　　　　　　　　　　　　　　（27）璃）の語りとくらべることをすすめている。そして菅谷がブレヒトの作品の
たかで『コーカサスの白墨の輪』の昇華に与えた評価は，竹田出雲らの『仮
名手本忠臣蔵』という「演ぜられる劇」に．転落する一歩手前の近松の『碁
盤太平記』というr言語の劇」の完結に与えた吉本隆明の評価を思い出させ
る。
『コーカサスの白墨の輪』と組にされたrガリレオの生涯』について，菅谷
は次のように言っている。「『ガリレオの生涯」は『ムッタァ・グラアジュ』
と並行するクロニクルのス．タイルで，あるところまで書かれた一しかしそ
の一点で，無智な女ではたく，ひとりのインテリゲンチャの自己意識にゆき
　（28）
あたる」。rしかし，このようた自己意識の所在こそ，異化一対象化とは，
もっと本質をことにするものではなかったか」。rムッタア・クラアジュはじ
ぶんの悲惨からたにも学ばないとしても，観客は学びうるはずだ，といっ
た作者の批評は，ガリレオから逆に，そのクリティックの発せられる＜立
場＞を問いかえされるからであ孔クリティークを発するものへの＜立場＞
の構造を解きあかさたければたらたい。それは自己意識の場ぜんたいを，と
　　　　　（29）いうことたのだ」。そして結論は「ブレヒトがガリレオにあたえたのは，知的
・優位，本能的た知識欲，思考の快楽であり，ゆるしたのはパッションでなく，
　　　　　　　　　　　　（30）＜残酷なまでの分析＞であった」。かえりみれば，菅谷ははじめに，ブレヒト
のrバール的人間」とrジャンヌ・ダルク的情況」のずれがr批判的ナレイ
ターを自律させてゆく」とした。この「批判的ナレイター」が，ブレヒトの
表現論（演劇論）に認識をもち込ました点，表現と認識とを峻別する菅谷は
（27）　同書，27頁。
（28）同書，136頁。
（29）同書，ユ37頁。
（30）同書，138頁。
（56）
これを「きりすて」た。そして謂わばrジャンヌ・ダルク的情況」が零点と
なった亡命期の作品を，菅谷（吉本）の表現理論のクリテリウムでたどって
ゆく。そして今のぼりつめたところ，すたわちrガリレオの生涯』の最後に
またもや表現のたかに，ルカーチ＝シラーが指摘する悲劇的分析にみちびか
れたオイティブース王の「パッション」ではなくて，自己に向けられた批判的
ナレイター（自己分析）がもち込まれているのを見出している。
（57）
